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Dos veces Laura en el Colibeto
de Francesco Galeota
MANUEL GIL ROVIRA
Acercarnos a dos textos de Francesco Galeota, dos textos dedicados a Laura,
la Laura de Petrarca, es por supuesto una excusa. Una excusa o el medio de pre-
sentar un ejemplo de lo que quiere plantear este artículo.
Es siempre arriesgado hablar de petrarquismo sin inducir a confusión y sin
que esto, tratándose de literatura italiana, se convierta en el más vago, por
amplio, de los calificativos. De esta manera queremos plantearnos la necesidad
de hablar de «petrarquismos» para no confundir estos términos en los distintos
momentos de la literartura italiana. En este sentido y puesto que el concepto,
como se define, lo hace en función del Cinquecento bembesco, esa stagione di un
Petrarca non ¡radito, queremos salir al paso de lo que nos parece puede ser un
grave error al aplicar sin más este calificativo en otros momentos de la historia
literaria italiana sin definirlo y, aún más, tomando como eje ese Cinquecenro. Se
trata, por tanto, de intentar analizar, observar, un momento concreto de la litera-
tura desde el interior de sus propias claves, desde los elementos que él, autor o
época, elige e incluye en sus textos y no desde las coordenadas de otro momen-
to, mucho más si éste, como en nuestro caso, es posterior Nos parece que exis-
te el peligro de desvirtuar la importancia de una literatura, de una expresión cul-
tural, al aplicar esos conceptos de referencia sin definirlos, o al definirlos en fun-
ción de esos términos w~t quem, e incluso (¡tite quem, perdiendo de vista la exis-
tencia de algo que podríamos decir es una autodefinición querida por autores o
momentos socio-políticos. Cuando hablamos de importancia, no estamos hablan-
do de juicios de calidad, no nos competen, sino de las funciones que esas litera-
turas quieren tenero tienen y, por tanto, de las funciones que los elementos que
en ella se usan quieren tener o tienen, del valor que las referencias que se esco-
gen quieren tener o tienen.
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Creemos que este planteamiento cobra una importancia fundamental cuando
de lo que se está hablando es del Secando Quattrocento italiano. Este. Sforza,
Medici, Anjou o Aragón, el mismo Papado son, como sabemos, distintas casas
reinantes, distintas coites, que con pactos y «despactos» están buscando una
hegemonía política en toda la península. Para ello la producción cultural es
también y, podríamos decir, fundamentalmente, un medio. Que estamos en un
momento de desarrollo por excelencia de la literatura de corte, es una afirmación
que a nadie se le escapa. El problema está en plantear qué es lo que ello signifi-
ca intentando la definición desde dentro de esa misma literatura, desde lo que
D’Arco Silvio Avalle plantea como el momento de la autodefiniziane (cfi. Ava-
lle, ¡984)
Hemos dicho ya que no estarnos presentando dos textos co¡m. tales, sino dos
ejemplos. Es decir dos textos en los que el mismo nombre es el elemento prin-
cipal y donde creemos poder afirmar que es en este nombre, y no en mucho más.
donde está el elemento de rererencia «petrarquista».
Si observamos mínimainente los textos que transcribimos en nota, podremos
ver que los tópicos que en ellos se utilizan son tópicos que están en la poesía pro-
venzal, que están, por tanto, en la poesia de la llamada Escuela Siciliana, que
están en el Trecento. y, en definitiva, en toda la literatura de corte, pero que están
también en la lírica popular Son elementos que, por tanto, y aunque a veces se
transcriban casi corno versos enteros, no nos sirven para definir y que. en la
mayoría de los casos, no nos ofrecen siquiera una referencia concreta. ¿Dónde
está, pues, ese Petrarca, si existe ~y veremos que existe— en estos textos, en
Erancesco Galeota, en el Secando Qua.ttracentn napolitano. en la literatura que
podríamos llamar áulica y. sobre lodo en la «literatura de Koiné»?
Se tiende, quizá por motivos pedagógicos, a establecer algunos nombres,
algunos autores, como hitos o como emblemas de lo que quiere ser la creación
literaria o de lo que deja de ser la creación literaria. Es entonces cuando habla-
mos de menores o de manieristas. Boiardo, Sannazzaro, Poliziano, etc... se esta-
blecen como hitos induciendo, en ocasiones, y siempre desde nuestro punto de
vista, al error de convertirlos en resumen de una literatura y periodo concretos. A
lo sumo podrían considerarse como el acercamiento a la «solución» de dialécti-
cas sociales, políticas, culturales y. por ende, lingilísticas y literarias que pree-
xisten a esa «solucien». Queremos añadir que no hemos de entender tampoco
esas dialécticas como establecidas t.an sólo entre individualidades, entre grupos
sociales, entre cortes, entre distintos espacios geográficos. Los propios autores
reflejan esas dialécticas dentro de la obra de cada uno, sea por elección personal,
sea por las servidumbres que el mismo concepto de literatura de corte conlíeva.
¿Por qué entonces la elección de Franceseo Galeota y de su caiibetro como
centro de este trabajo? La primera razón la podremos encontrar en el propio can-
cionero y en el mismo concepto ca/theta.
Marco Santagata nos habla de dos tendencias presentes en lo que llama la
vecchiaguardia araganese (Santagata, 1979, Pp. 171-181). Por un lado, aquellos
Dos veces Laura en el Colibeto de J4’rancesco Galeota 165
que conciben el cancionero como un libro, como un producto unitario y estruc-
turado cuyo referente quiere acercarse al cancionero narrativo petrarqueseo, a esa
«novela amorosa» que concebimos en el De Rerum Vulgarium Fragmenta. Entre
ellos: Aloisio y, sobre todo, Caracciolo. Frente a éstos, y son los que nos intere-
san, está el otro grupo, aquel que no pretende estructurar un cancionero, sino
recopilar una producción poética fundamentalmente circunstancial. En cualquier
caso, cuando decimos que no pretenden estructurar un cancionero, decimos, en el
caso de De Jennaro o dc Rustico, por ejemplo, no que no se intente establecer
una estructura, por demás rastreable en el cancionero, sino que ésta no se atiene
ni intenta atenerse en su conjunto a las tontas de la «novela amorosa petrar-
quista» a que antes aludíamos. De hecho en el caso de Rustico la relación entre
certe uperecte extravagante y la variedad de estilos se contemplan en la propia
introducción del cancionero y en el caso del cancionero dejennariano esta cons-
ciencia se observa no sólo en la propia organización, en la observación de una
estructura consciente, sino también en el hecho de que en la mayoría de los
casos, no en todos, algunas composiciones han aparecido en otros cancioneros en
los que sabemos ha participado directamente, no siendo después incluidas en el
que él considera como su obra entera, su cancionero. Unos temas y formas que
no han sido escritos especificamente para el cancionero son recogidos, selec-
cionados y estructurados para éste. Otros quedan conscientemente al margen.
Este es el panorama de nuestra elección. Dentro de este grupo mayoritario de
la vieja guardia aparece la figura de Galeota. Galeota no hace referencia alguna
a libro como la podían hacer Aloisio o Caracciolo, no habla de operecte u apere
como hacen Rustico y De Jennaro, habla expresamente de colibeto. Estamos ante
una obra que quiere ser, y lo es conscientemente, un «simple» depósito de mate-
hales. El propio autor define su obra en la carta de dedicatoria en el folio Ir del
ms. Ital. 1168 de la Biblioteca Estense de Modena
Dice la dedicatoria de Galeota:
O in/i,na mía opera, no(n) senza grave faticha (el) dolore co(m)posta, ¡o,
have(n)do:e raccolta insieme che andaví in mi/le Iuoghi disperso, no(o) so ch(e)
Itome te debía dccc, ch(a) consigliarce né cd clii te debía menare, ch(a) itt jussi
dig(na) d‘essere ricevuta, impero ch(e) tu sei pi4 presto ano colihetro de cosse
“arle ch(e) quaterno ne libro a quaich(e) icudabile fine seripto: pi4 p(re)sto te sipó
dire/brruna, o verainenre passione a,norissima del tiro cuí itoa’, ch(a) altra costa, el
tao e sere variabile (er) disordinato erina! reducto i(a)sieníe lo moni/esta (...).
El ms. XVII. m de la Biblioteca Nazionale di Napoli está parcialmente mutilado en el inicio lo
que nos impide contrastar ambos textos. En cua!quier caso la estructuración de ambos testimonios
es practicarnenme idéntica excepto en la colocación de una carta y poco más, por lo que, para el
cometido de este trabajo, nos hemos centrado fundamentalmente en el estense, a pesar de la apa-
rición de algunos posibles septentrionalismos achacables quizá al copista.
En la transcripción de los textos., hemos intervenido lo menos posible. Tan sólo hemos regu-
marizado según el oso actual las grafías rdv.¡ e y corno ¡y la introducción de los apóstrofes. Dado
eí carácter dcl texto, la función que le hemos atribuido a la presencia de lts dos sonemts en el can-
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No es sólo la aparición del término, stno el hecho de encontrarse explicita-
mente opuesto al de libro, y el significado específico que desde su raíz latina tiene,
lo que nos hace recalcar la conciencia que de él tiene el poeta. Este significado
específico de la raíz de gua/iba como, cito textualmente, ¿II qualsiasí argameruo
cionero. así como el propio concepto que dc su coimbetio tiene el autor, nos ha parecido conveniente
conservar el aspecto gráfico del texto en lo que a graflas etimológicas y pseudoetimológicas se
refiere (h, pt, ci...), por la misma razón que lo hemos hecho con provenzalismos como citmz.cli<’cm,
SONECTO FACTO IN SANCTA CLARA DÁVIONON P(ER)
MEMORIA DEL PETRARCA nOVE sí INAMORO
I)ov ‘é Laura soavc’ (et) in qual ¡Hora
de questo sacro tenípio se assmse
quatíd ‘ella itírenyci saohegli ot.’h¡ a.ssíw
¡er/br d ‘utm ghiaccio ni, sí mhv 1,11 finco
Dciv?’ ¿‘nIal ch ‘arden do amando in giro ‘o
Tatú ‘anní in pena vis.se (cm) chi conquise
¡citO ‘<¡mor (et) ¡ant ‘arte, (et) si divise
sono cíe/a fra lar moho non poc o.
Boje son gil oc/di vaglmi (el) Ni crin do,’cí
dovc ‘7 bel viso el parlar alto (el) hma,n.ile
le 01<lri eburuco e 1 ‘abre man!, ra cta io.
Doc ‘1> Frc¡ncesc.’o el smw legiad,’ci .S t,ic’
e 1 amcrcLci vc’rsi e ‘1 suc bel loco
Morme 1cm spoflto e ¡cm bel <mmci “mcc.
SONECTO COMPOST() PASSANDO PER COMONTI-J DOVE NACQtJE
MADAMA LAURA
l/ignon Conm cí,mt!i la doc ‘e/hm un’‘c¡uo
Plicíclano ot Sorgcí anchoe cUlo passc¡n<Io
c’t dccc’ sc’eipsc’ cl doce acsc’ <‘<¿mando
ib micí n,a.est ¡‘o quammmo a I.c¡¿¿ tu pica ‘c¡mie.
La sla;íc’a vote cje! mio co, ¡mo<;,) lac’cjne
qm¡cmndo quel ¡no gim¡ visitcíi pci mscumdcí
<‘lío a cístecí í’itc¡ <~ rnisc’“cm sporat ido
cml inc,tmclo <‘¡mcli o <‘líe claptí i me spic¡c que
Lc¡ civcm Inc ‘e del t’m ¡ci sc,í acm ciliomc’
gil oc.’b¿ suaci cl sucí bol t’iso cmii ¡ero
lcc b¡caíc‘ha ¡‘¡caí a,m¿clic ci e sctat’c’
L’hc,bito el gesto el sno parlar in tuclo
1 ‘humana ciSc, cíe cicilzor ‘si piena
toglierá unirte ci ¡no /=n’si<¡cl hm.mtm ‘hora.
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(cfr. Santagata, 1979, pp. 171-381) lo podemos rastrear comoefectivo, tanto en el
DEI Battisti-Alessio, como en las Postule ita/jane al REW de Paré entrada 6971 b.
Estos distintos modos de entender el cancionero por cada autor se producen
de manera análoga a las concepciones que cada uno de los poetas citados tienen
sobre el uso y modo de introducción en el texto del referente «petrarquismo».
Petrarca es referente necesario y fundamentalmente la alusión al nombre, la
presencia del maestro. A pesar de ello, no es un concepto unívoco siquiera den-
tro de este segundo grupo de la vecehia guardia aragonese. La elección de
determinados metros, determinados temas en los cancioneros de Rustico y de De
Jennaro para la elaboración de lo que es «su obra», podríamos decir que se
acercan más a un intento de reconocerse de algún modo en ese cancionero
petrarquista unitario. Se elige el soneto y la canción como metro con la intro-
ducción aunque escasa de algunos síramboíti~ Se destierran del corpus, las com-
posiciones eslava ganíi —en el caso de Rustico se separan netamente de las
otras, son dos libros distintos, podríamos decir, tal y como las había definido el
propio autor. Carlo Dionisotti nos aclara en su artículo Fortuna del Petrarca
ud ‘400, cómo en el uso de la canzone, cuando Rustico quiere acercarse a
esquemas utilizados por Petrarca, se plantea como modelo el del vp/eta gentil,
¿‘he que/le membra reggi (composición núm. LIII en la ordenación de los Frag-
¡nenIa)—. Carlo Dionisotti entiende la elección con estas palabras:
¡cm quesícm sc’el¡a si <‘aa/trama una volta di piá la regola quactrocentesc.’ci, <Ial .Savicíz—
20 mimnanzí, per <‘ni assc,lutcimetí¡e precale su ogni abra /a canzone c’osiddet¡cm mora-
le.’ ande 7 ‘aggeuivcí dicenta ¡me! uscí di que71 ‘etó s’oslantiv’a. Quesla prevcmlenzaimaportaca cama degraciaziotie de/la poes ¡O prcipriamente anioroscm e perlatítcí Un
¡tríe disiacea dcl modello pezrarc.’Jícsc’o.(Dionisotti, 1974, p. 96; cfr. Sam,tagata,
979; Corti, 1956. p. XVII y ss.)
En la afirmación de Dionisotti, constatada sobre los textos de Rustico y De
Jennaro, hay dos panes: una, la necesaria presencia de Petrarca, y, dos, la no
adberencia a un modelo de cancionero como novela de un amor individual, de
unos estados de ánimo, de una autobiografía interior La obra, en mayúsculas,
entendida como la personal en estos autores, quiere establecer una unidad, quie-
re crear unas coordenadas de unidad. Lo que es la biograt’ía interior como hilo
conductor en Petrarca, se convierte en la autobiografía en estos textos de finales
del xv. Nos parece clarificadora a este respecto la frase de Vittorio Formentin
para definir esta literatura de Corte:
Ogcmi passione viene atlualizzata, ric:c,ndc,ttcm <ii/e dimension, di un exetnplum it-time—
diatamenefruibile. (Formentin, ¡987, PP 16)
Si entendemos, como D’Arco Silvio Avalle, que el cancionero como género
se autodetine desde la intención del autor; es decir, que ese producto cultural que
tiene como base quel genei-e di counpi/aziane che fin dalí ‘Aníiehitá va salto 1/
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norne di anta/agio (Avalle, 3985, p. 364) y que esto trae consigo el plamiteamiento
de que 1 ‘antolagía comparto 1 ‘asservanzo del principio dei/a seleziane <‘¡‘anda,
in tal moda uno norma. E quondo si dice uno norma, si dice anche nel nosírcí
catupo partico/are, una cultura uniturjamnenie arricalatcm (Avalle, 1985. p. 364);
si eso lo entendemos así, desde esta cultura veremos que su realización, su con-
versión en acto responde a una idea unificada. Es decir, que el acercamiento a
Petrarca y a la propuesta de un cancionero individual existe. Entre todos los can-
cioneros podemos observar una tendencia de fondo. Esto significa que el con-
cepto de cancior,ero corno concepto medieval, como concepto de literatura de
corte, establece unos referentes, umios usos necesarIos, unas presencias necesarias.
Pero el misno hecho de separar, de optar, diríamos, por un tipo de composición
frente a otra en lo que es Ja obra personal nos va a indicar qué es lo que se quie-
re introducir en la poesía aragonesa del Secando Qucíttracento. De esa manera el
relato ~<autobiográfico»de Petrarca es acogido. Pero no su relato interior, no la
narración íntima, no la novela amorosa, sino el relato «real». El elemento de uni-
dad del cancionero va a ser el decurso vital del poeta.
No podernos establecer como estrategia de un.idad de la obra la repetición de
algunos versos. sea incluso con metros distintos en otias composiciones dentro del
mísmo canciomiero. Forma parte de un hecho habitual en el cancionei’o quzlltrt>—
centesca. Lo que hemos presentado como autobiograf’ismo. implica a su vez una
estructura absolutamente elástica. El cancionero como hecho físico se construye
sobre núcleos, diremos, temáticos (tendremos que matizar esta atirmacion) a los que
se les añaden constantemente nuevas composiciones. Hablamos en general —es
decir: del cancionero aragonés de la segunda mitad del xv en general~ y lo
comprobamos incluso en Caracciolo, viendo cómo Giovanni Parenti en su estudio
sobre este autor en el nw. Riccardiano 2752, al constatar esta nmobiíiui <kgb ele-
ment¡ strofwi (efr. Parenti, 1979, PP. 119—279). la extiende a todos los cancioneros
aragoneses, en mayor o menor medida. y aventura que es en Galeota donde este
hecho se convierte en sistemático. De hecho es así. La movilidad a la que hacía-
mos referencia se plasma en Galeota muás que ninguno. I.ns textos de una parte del
cancionero se utilizan dentro del propio cancionero, incluso dentro de las cartas
que aparecen en éste. Pero además sc parafrasean. Nada de ello nos extraña.
Que en la autobiografía que pretende el cancionero, el Colibeto, podamos leer
Avignon vidd i anchora.
<love Laura se líoncím’a
ben scolpita,
bel la se fosse in ~ita,
e vidi e.l luoco
It, donde accese 1 foco
al iii o PcI rarca
y que este texto aparezca en todos los testimonios, no nos extraña, y que aparezca
en nuestro manuscrito bajo el título de Cansone dow sono notare íure le <‘ose e/e
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memoria, che vide per /0 viogio di [‘ronzo, havendolo mandato la M.tá de/ £ Re
[‘erando per Ambassatore al Re AI’eise, no nos extraña; que cuatro versos des-
pués, tras contar un paseo por el río aparezca un endecasílabo: Rhodono ci
Sorga anchar vid ¡o passando, no nos extraña; y que este verso sea idéntico al
segundo del soneto dedicado a Laura en el folio 33 deI manuscrito, nos puede
aclarar algunos planteamientos. Los elementos aparecen todos: están el viaje,
como elemento autobiográfico, y el rey y Petrarca.
Galeota, hemos dicho, que a diferencia de otros autores no crea un cancio-
nero personal al margen de otras composiciones que existen en otros cancioneros.
No tiene la intención de discriminar unas composiciones de otras a la hora de que
éstas aparezcan en su cancionero personal. Lo suyo es un calibeto, no un liber.
En todos los autores el autobiografismo, el presentar su vida, como es lógíco sin
necesidad de realidad, es el hilo conductor, el elemento de unidad del cancione-
ro. En Galeota lo es también, pero lo es en tanto que la «presentación personal»
es lo importante para este hombre de corte. Son necesarios los datos. Es llevar al
extremo lo característico de la literatura de corte, de la función de la literatura de
corte y su plasmación en texto. El Ca/ibera es la plasmación de su vida de corte
y de lo que durante ella se ha escrito. Esto no significa la inexistencia de nú-
cleos para la organización. lo que antes habíamos llamado elementos temáticos,
del Cc;/ibeto. Una ten~o con el barón de la Eavarotta o con el de Santangelo; otra
posterior con el conde de Muro, composiciones basadas en las Heroidas de
Ovidio, etc... (cfr. Forínentin, 1987, p. 19). Entre todos los grupos más o menos
comnpactos. cartas y composiciones dedicadas. De hecho ese autobiografismo se
expresa de manera conscientemente evidente en las «didascalias», en las expli-
caciones de lo que con posterioridad se va a «relatar», en la presentación al
posible público de, más que el por qué, el cuándo sc declara compuesto cada uno
de los textos, cada una de las composiciones que conforman el repertorio. Si en
los otros cancioneros prevalecen las composiciones amorosas, con los metros
amorosos así entendidos, el soneto y la canción tal y como hemos expuesto
antes, en Galeota es el sírombotío, ese metro que es el código que hace de inter-
mediario entre poesía popular y poesía de corte, el metro no sólo predominante,
sino el que inunda el cancionero. Si de los otros cancioneros personales se
intenta desterrar los indicios lingílísticos de dialecto, se busca una especie de poe-
sía áulica, Galeota presenta una presencia de dialectalismos mucho mayor que el
resto, sin que ello signifique, por supuesto, la incapacidad de utilización de otra
lengua. De hecho es en el síranibotío de Galeota donde podemos rastrear calcos
mnás claros, casi paráfrasis., de versos enteros del cancionero de Petrarca.
Expuestas estas diferencias entre el Ca/ibeto de Galeota y el resto de los can-
cioneros personales que están en su entorno, ¿Por qué la escasez de sonetos en el
cancionero? Planteada así la pregunta estaríamos de nuevo refiriéndonos a un
petrarquismo que no es el que quiere ser, a un petrarquismo posterIor y, por ello,
creemos que debe ser reformulada: ¿Para qué los sonetos en los cancioneros,
especialmente en el de Galeota?
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Rustico y De Jennaro son rastreables en varios cancioneros miseeláneos de
tipo puramente circunstancial, pero cada uno tienen su cancionero, su libar per-
sonal, una especie de historia de vida depurada. Galeota no recoge y organiza el
material que va a conformar su liber, recoge el que va a conformar su Calibeta.
En los tres la autobiografía como elemento de fondo, comi esas comuposiciones
extravagantes que definía en su introducción Rustico, es evidente, al igual, y por
ello mismo, que la demostración de las relaciones con los personajes de las
cortes, fundamentalmente de la aragonesa napolitana, pero también de otras
cortes italianas y francesas, lo que desde nuestro punto de vista es elemento
importante desde el punto de vista de esta literatura de hombres de corte. Es,
creemos, el elemento que la define por voluntad del propio textoyen ello el uso
de las «didascalias>~ que no suelen introducir a los sonetos. Pero si este es el ele-
mento fundamental; Petrarca es el otro elemento —mi maestra, como dice Gale-
ota en la introducción—. Pero este Petrarca, este petrarquismo utilizado y reco-
nocido ha de ser a su vez reconocible en el texto, en esa literatura cortesana que
tiene un público que no necesariamente ha dc reconocerlo en el Petrarca tradita,
en el utilizado. Hacen falta esos sonetos. Prestigiar una literatura significa evi-
denciar la presencia de la prestigiada y en Galeota, prestigiar una historia de vida
significa introducirla sin motivo aparenme. Es necesario utilizar el nombre de
Petrarca y de Laura. Uno de los sonetos dedicados a Laura tiene un destinatario
concreto, la «didascalia>~ nos lo demuestía sonata mandato a lo exce/lentissinio
cantasso da 1 Acarro can lo immogina di Laura. Se rinde pleitesía a Laura y se
demuestra a una dama de la corte con el envío del soneto. Pero mucho más evi-
dente son las dos ~<didascalias»de los dos sonetos que aparecen seguidos en las
páginas 32 y 33, exactamente entre las dos tengas que hemos presentado antes
como núcleos más importantes por los personajes históricos nombrados y por su
extensión en el Ca/ibeta. Son dos sonetos que sólo desarrollan una stmcesión de
tópicos petrarquistas, y que incluso en uno de ellos la descripción de Laura se
cierra con una especie de etc... E loltre ¡nembrc¡ duie. En ambos cl poeta quiere
demostrar su veneración por Laura y por su maestro. Pero la función funda-
mental o la manera de demostrar esta veneración es demostrar un dato biográfi-
co del propio poeta, es demostrar cómo est<)s sonetos se escriben cuando el
autor se acerca a Santa Clara, donde Petrarca se enamoró, o cuando el autor pasa
por Comonth, donde nació Laura. Estas son las «didascalias» que explican los
sonetos: Sanaeta catnpasía possando par Camonth dove nacque Madama Lauro
y Sanecta ¡‘acto in Sancto Cloro ci ‘Avignan p(ar) mamario del Petra rco dove si
inomara.
Vemos cómo explican los sonetos, pero explican a la vez su presencia en el
texto. No existe destinatario, el poeta realmente se dedica a él los sonetos, es
decir, quiere demostrar que Petrarca está en su obra y, por ende, a través de ese
concepto de autobiograt’ismo, en su vida —ya hemos planteado comno ambos
conceptos. obra y vida, son el mismo—. Por ello el título dos veces Laura. No es
que no se conozca realmente la obra de Petm’arca, no es que no sea utilizada y que
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los elementos tópicos de ésta sean por trasmisión popular, por lo extendido de los
mismos. En Galeota en mayor medida, pero también en los otros autores citados,
existe una intención de mantener un mareo de identidad cultural que forma el
código social de esa literatura de corte y ahí aparece un Petrarca recodifmcado,
pero a la vez hay que dejar clara ante ese público la existencia del nombre pres-
tigiado como marchamo de «calidad», diñamos en términos de lectores actuales,
de lo que se está presentando. Esa es la recurrencia de Galeota al soneto, esa es
la recurrencia de Galeota a Laura, la que prestigia su vida y obra. Podemos
pensar que lo más circunstancial en ese cancionero, en ese calibeta no unitario,
sean esos sonetos que no demuestran sino la necesidad de su inclusión para
evidenciar de alguna manera que se está haciendo «petrarquismo>~, que se cono-
ce al maestro, que no se está haciendo «poesía carente de prestigio». ¿Es posible
que podamos pensar que, sobre todo por ser el (‘alibata un ca/ibera tal y como lo
hemos definido, es decir, por todo lo que hemos planteado, sea un indicio claro
del conocimiento del nombre Petrarca, del nombre Laura, de la existencia de una
estructura prestigiada ~soneto— por parte del público, y que este mismo públi-
co pudiera hasta desconocer los Fragmento? Cuanto menos es plausible si nos
basamos en lo expuesto. Es la ratón que se nos ocurre para entender el concep-
to de «Petrarquismo» en la segunda mitad del Quatrracenra y su plasmación en
los textos.
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